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EL CENTRO MANUEL DE FALLA 
CONDICIONANTES Y DESARROLLO 
DE UNA IDEA 
Sucede raras veces que una obra de arquitectura 
compendie en sí misma tantas cosas. La tradición cons-
tructiva de un lugar, la emoción de un recuerdo con el que 
se sienten unidas tantas personas, la belleza casi mágica 
de un paisaje humano, la síntesis de la obra de un 
arquitecto, la propuesta cultural presente en el programa 
del proyecto. 
Es el caso, que Granada cuenta desde junio pasado, con 
una obra de arquitectura digna de encontrarse en la colina 
de la Alhambra. Al mismo tiempo, el edificio rinde público 
homenaje, museo permanente y sede de los Cursos Inter-
nacionales que llevan su nombre, a uno de nuestros más 
insignes músicos, Manuel de Falla, conservando en su 
mismo recinto el Carmen que habitó el maestro durante 
sus años granadinos. 
Procurando dejar al margen las connotaciones sentimen-
tales que el Centro Manuel de Falla tiene, vamos a 
procurar analizar algunos de los aspectos que mejor 
pueden explicarlo como obra de arquitectura. 
l. EL TEMA. ARQUITECTURA PARA LA MUSICA 
Para la música en un sentido muy amplio, como hecho 
cultural que presenta aspectos notables como espectáculo 
visual, que pretende ser vehículo de comunión social, que 
se produce por participación entre la idea y la emoción 
compartida en tiempo y espacio concretos. 
Un tema determinado comporta un tipo arquitectónico 
concreto. La tipología de los edificios destinados a salas 
de concierto, tiene semejanzas obvias con la teatral y con 
la de auditorio de conferencias, mítines y congresos. Ello 
quiere decir que cualquiera de los edificios que hoy se 
proyecten para alguno de esos fines predominantes debe 
tener en cuenta a los otros y que en definitiva ha de 
pensarse en un espacio multifuncional. Además, la idea 
misma que hoy se tiene sobre cada una de estas activida-
des, tanto como el modo de estar, de acudir a ellas, es 
bien distinta de lo que hasta hace bien poco se entendía 
como adecuado. El cambio rápido de los comportamientos 
debe ser asimilado por el edificio. Todo ello acompañado 
de una dosis de singularidad arquitectónica inherente al 
tipo. 
No cabe duda de que se trata de edificios complejos en 
su funcionamiento, comprometidos en sus aspectos técni-
cos, formales y económicos. Desafío inquietante para el 
arquitecto. 
No es extraño, pues, el que haya sido tema preferente en 
las investigaciones de muchos arquitectos notables, que 
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con sus aportaciones hayan ayudado a ir definiendo paula-
tinamente el tipo. 
Desde el venerable nombre de Palladio hasta el polémico 
de Utzon la lista de quienes con talento se dedicaron al 
tema es realmente importante. Todos intentaron de alguna 
manera, aparte de sus credos estéticos, resolver el pro-
blema básico de audición y visualización del espectáculo, 
recurriendo para ello a distintas formas de relación entre el 
escenario y el espacio ocupado por el público, siempre en 
función de lo que en cada momento histórico se tenía 
como más adecuado concepto de la música (distintos tipos 
de música, a su vez acondicionados por el espacio musi-
cal, el grupo social al que iba dirigida y, desde luego, por el 
tipo de instrumentos utilizados). No obstante, la evolución 
lenta en todo un larguísimo proceso, ha favorecido una 
estabilidad del tipo bastante acusada, cuyos extremos 
podríamos. fijar entre el Teatro Total de Gropius y la Opera 
de Sydney de Utzon. Si tenemos en cuenta que uno de 
ellos no pasó de la idea y el otro la superó a muy duras y 
costosas penas, los teatros-salas de música realistas se 
mueven entre unos límites relativamente próximos, que 
aparte de las vestiduras estilísticas más superficiales tienen 
relativamente en cuenta los aspectos formales. 
Son siempre auténticos contenedores cuya misión con-
siste en separar el sonido musical interior del ruido 
externo evitando que éste penetre en el interior del edificio 
y procurando que aquel c;lisponga de las condiciones 
óptimas para su audición. 
La atención al hecho social de la representación musical 
debe reflejarse tanto en el interior como en el exterior. El 
distinto modo de este papel representativo es quizá el 
aspecto que más claramente puede diferenciar las distintas 
fases en la evolución del tipo. 
La forma y disposición de la platea y del lugar ocupado 
por el escenario en la planta, definen el papel desempe-
ñado por el público: ver y ser visto, formar parte del 
espectáculo, participar, son términos de una cadena de la 
que estamos en el último eslabón. En el Auditorio de 
García de Paredes se ha tenido en cuenta de modo 
cuidadoso todas las posibilidades que la historia del tipo 
ha ido sancionando en el tiempo, atendiendo como es 
lógico de modo muy especial a las últimas aportaciones, 
entre las que cabe citar las de Aalto y Sdiaroun, aunque en 
el modo de actuar haya pretendido el arquitecto huir de 
unas formalizaciones singulares a priori. 
Así, pues, las condiciones previas que tipológicamente 
están implícitas en el tema de un auditorio, resultan ser 
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bastante abstractas en cuanto a la forma que debe tener el 
edificio, que en cualquier caso debe ser un verdadero 
contenedor dependiente del número de plazas y del volu-
men de aire capaz de albergar. 
Simplificando, se trata de diseñar una sala y su envolto-
rio debiéndose para ello proceder de dentro hacia afuera. 
La base del proyecto, el «espacio servido», es en conse-
cuencia la sala. Y ésta depende de una serie de factores 
audiovisuales que la condicionan. Ateniéndonos a los 
meramente auditivos son fundamentalmente de dos tipos. 
Por un lado la naturaleza del sonido y su propagación en 
el aire y por otro los umbrales de percepción del oído 
humano. El mismo García de Paredes exponía con claridad 
cómo estos factores condicionan acústicamente la sala de 
audiciones: «En un espacio cerrado el sonido viaja hasta el 
oído del espectador en línea recta desde el punto emisor 
(sonido directo) e indirectamente a través de múltiples 
reflexiones en paredes, suelo y techo, perdiendo gradual-
mente intensidad hasta extinguirse (sonido reverberante). 
Este sonido, que persiste en un lugar cerrado después que 
ha cesado su emisión, es básico en la sensación acústica y 
su duración es el llamado tiempo de reverberación. De-
pende, como descubrió ya Sabine a finales del siglo 
pasado, directamente del volumen de aire encerrado en la 
sala, e inversamente de la suma de las superficies absor-
bentes, pero es en absoluto independiente de la forma del 
recinto.» 
«Por ser la recta el camino más corto entre dos puntos, 
evidentemente el oído percibe, en primer lugar, el sonido 
directo y a continuación, tras un breve intervalo, la serie de 
sonidos reflejados durante el tiempo de reverberación. Este 
intervalo inicial debe ser mantenido dentro del límite 
fisiológico de 0,07 de segundo de percepción, lo que 
supone, por tanto, que el camino recorrido por la primera 
reflexión no deberá ser superior en 24 metros a la distan-
cia entre el espectador y el punto de emisión. Es decir, 
estos dos hechos, el físico y el fisiológico, nos han limitado 
matemáticamente las distancias a que deben estar situa-
dos el techo y las paredes de la sala.» 
«El intervalo inicial y la duración del sonido reverberante 
son, pues, factores acústicos decisivos puesto que inciden 
directamente sobre el tamaño de la sala y la superficie que 
ocupa el público como principal factor de absorción en la 
fórmula de Sabine.» 
De este modo, la arquitectura para la música tiene unas 
premisas funcionales de partida abstractas y sutiles, que 
formalmente no definen una solución prefijada, pero que 
acotan los posibles diseños entre unos límites muy concre-
tos. 
11. EL LUGAR 
Si el tema condiciona por razones funcionales y tipológi-
cas, el lugar impone unas preexistencias ambientales que 
limitan la presencia física del edifico a proyectar. 
Se plantean entonces las posibles contradicciones implíci-
tas en la implantación de un edificio singular (por volumen, 
uso, etc.), en un entorno tipológicamente definido, históri-
camente fijado a una morfología edificatoria contrapuesta 
al intento, sacralizado a causa de la proximidad de la obra 
maestra del arte nazarí y del contenido emocional que toda 
operación sobre la colina de la Alhambra tiene desde la 
histórica actuación de Machuca. 
Aquí se presenta el lejano ejemplo renacentista de 
imposición-confrontación del palacio de Carlos V como 
una opción extrema para el arquitecto. Entre ésta y el 
mimetismo orientalista del Alhambra Palace, todas y cada 
una de las actuaciones en la colina se han enfrentado en 
mayor o menor medida con el dilema que plantea el lugar, 
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aumentado con la situación de dominación que sobre la 
ciudad se ejerce desde esa altura privilegiada. 
La elección de una u otra posibilidad ha ido cambiando 
con el paso del tiempo en función de las teorías predomi-
nantes en cada etapa, en el vano intento de salvar la 
dificultad de la obra mediante cobertura ideológicas. Los 
resultados finales demuestran con suficiente eficacia la 
trampa conceptual siempre renovada. La excepcional im-
plantación de Machuca justifica en tan escasa medida la 
teoría del destrozo de la preexistencia, como la mediocre 
imitación del hotel «kitch» la del arqueologismo. En un 
caso, la falta de sensibilidad para la cultura ajena sólo se 
salva gracias a la potente creencia en la propia. En el otro, 
no se elude la evidencia del pésimo gusto y de la 
inseguridad mediante el recurso al expediente arabista. 
Queda al final, tan sólo, la posibilidad del acierto de lo 
nuevo, que por sí mismo justifica la teoría en que se apoya 
o que la puede generar en virtud de su propia existencia. 
De este modo, las variables a emplear como constantes, o 
«invariantes», por usar un término tan unido a un lugar, su 
medida y su valoración dependen en última instancia del 
sistema proyectual aplicado, y la adecuación formal al 
lugar resulta de la coherencia interna de la propia implan-
tación. 
Si en la colina de la Alhambra existen los módulos 
pequeños y delicados, también, y con anterioridad, las 
grandes masas casi opacas del ladrillo y, desde su existen-
cia, los almohadillos de la piedra renacentista, e incluso 
(su presencia es abrumadora) las formas orientalistas y los 
revocos pintados en bermejo. Cuáles son las auténticas 
preexistencias, si las más antiguas o las más evidentes, las 
que la historia ortodoxa sanciona como sagradas o las 
iconoclastas agresiones a un pasado supuesto como 
único, es en cualquier caso un pretexto que no justifica 
por sí mismo el acierto o el fracaso final. 
El repertorio iconográfico que ofrece la colina es real-
mente desconcertante. Desde el léxico popular andaluz en 
sus vertientes más elegantes hasta el historicismo culto y 
cosmopolita de Anasagasti, pasando por la contundencia 
unitaria de Machuca y la interminable serie acumulativa de 
la Alhambra. 
También, todas las agresiones a la are¡uitectura y al 
paisaje han sido cometidas desde distintas posiciones. Y, 
sin embargo, queda, como en un encantamiento, un cierto 
aire unitario que caracteriza aquella amalgama de formas y 
de intenciones. La dificultad en hallar las claves de identi-
dad con el lugar puede pasar a un término secundario a 
cambio del logro de la propia intensidad del edificio. 
111. EL PROYECTO 
111. 1. Génesis de una idea 
El parto del Auditorio Manuel de Falla ha sido largo y 
laborioso. Todo tipo de dificultades ha contribuido a ello, 
desde el compromiso con el lugar («He sentido la respon-
sabilidad impresionante de poner mis manos sobre la 
Colina Roja»), la complejidad del encargo, la personalidad 
del homenajeado, y las estrictamente técnicas, algunas de 
ellas fundamentales en este caso, con el agravante de que 
no puede responderse de su acierto hasta que el edificio 
está terminado y en uso. 
García de Paredes explica cómo se produjo el encargo: 
«En 1962 el Ayuntamiento de Granada adquiere la casa de 
la Antequeruela Alta, donde habitó Manuel de Falla entre 
1921 y 1939, para instalar en ella su Casa-Museo. Sin 
embargo, la íntima relación que existió entre el maestro y 
la ciudad no parece que deba quedar reducida a un 
recuerdo exclusivamente sentimental, aunque de absoluto 
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rigor histórico, como es la restauración y acondiciona-
miento de la Casa-Museo que, por otra parte, no ofrece 
condiciones para el montaje y exhibición del material 
bibliográfico y documental disponible.» 
«El que Granada sea, además, una ciudad culturalmente 
viva, con Universidad, Conservatorio de Música, Cátedra 
Falla adscrita a la Facultad de Letras, importantes institu-
ciones culturales y sede del Festival Internacional de 
Música y de los cursos Manuel de Falla, justifica que la 
relación Falla-Granada se manifieste con una mayor pro-
fundidad de proyección intelectual.» 
«Surge, pues, casi de un modo espontáneo, la idea de 
un centro íntimamente ligado con la actual Casa-Museo, 
que recoja todo este material bibliográfico y documental y 
que esté dotado de los órganos adecuados para su manejo 
en la investigación, es decir, biqlioteca, seminarios de 
estudio, archivos de correspondencia y grabaciones, expo-
sición permanente de material autógrafo, y una sala de 
conciertos que, además de servir permanentemente la vida 
musical de Granada, sea elemento complementario de los 
escenarios naturales en los que se desarrolla el Festival 
Internacional y los cursos Manuel de Falla.» 
Hasta aquí las palabras del arquitecto pertenecientes a la 
memoria del proyecto fechado en 1974. Pero desde mucho 
antes, una larga serie de tanteos, de aproximaciones, de 
dudas, habían ido configurando una idea de lo que debía 
ser el auditorio, en ese lugar concreto y con una finalidad 
determinada. 
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Desde 1966, en que García de Paredes piensa en un 
auditorio próximo al iluminismo y al teatro griego en cierto 
sentido, de escenario tradicional, hasta 1970 en que se 
plantea una solución de escenario central, han pasado 
unos años en los que el arquitecto ha madurado el tema 
que en distintas ocasiones, los concursos de Nueva York 
(1963), del palacio de Opera de Madrid (1964), del Palacio 
de Congresos de Madrid (1964) ha ocupado su tiempo más 
especulativo. A partir de esa fecha de 1970 se suceden 
variaciones que pretenden encontrar un camino viable a la 
solución de dos salas. En 1971 aparece una variante de la 
versión definitiva en la que el volumen se fracciona 
claramente, funcionalmente. En 1972 surge una solución 
radical en volumen, que desarrolla en planta una idea 
semejante a la Opera de Essen y que, del mismo modo que 
ésta, incluía las salas en una envoltura en apariencia muy 
distinta de ella. Sólo que en la versión de Granada se 
utiliza la cubierta como enorme plataforma pública sobre 
la ciudad. Esta atractivísima solución, tan potente en su 
implantación como lo fuera la de Machuca, fue abando-
nada al año siguiente. Había en ella recuerdos de Cuenca, 
Almendrales ... Sin embargo, algo quedaría en el proyecto 
definitivo, el uso de la cubierta como espacio público o 
balcón sobre la Vega y quizá la tendencia al polígono 
octogonal. García de Paredes optó por la mesura en el 
proyecto, casi ya definitivo, de 1973. Aquí ya está clara la 
ocupación del terreno, utilizando la sección mayor en el 
sentido de las curvas de nivel. Escenario central, dos salas 
separables, cubierta de cerchas y paseo-balcón sobre el 
escenario. La variante de 1974 añade a la anterior los 
apéndices del fondo de las salas y el desdoblamento de la 
cubierta, según sus dos funciones, que como respuesta 
funcional, adoptan una línea curva exótica en el lugar. El 
balcón en semicírculo repite el tema que, otra vez la 
renuncia en favor de la mesura, será abandonada en la 
versión definitiva, mediatizada en ese extremo por las 
formas árabes tan próximas, el octógono y las cubiertas de 
teja independientes y fraccionadas. 
Es una historia larga, entremezclada, que muestra las 
precauciones del arquitecto al definir lo que seguramente 
constituye su proyecto más comprometido. Lejos, muy 
lejos, de caprichos y de improvisaciones. 
111. 2. El proyecto definitivo (1975-1978) 
Entre las distintas opciones que tanto tema como lugar 
ofrecían para la elaboración del proyecto, García de Pare-
des fue procediendo con cautela, respetando a uno y otro 
de tal modo que pareciese el resultado producto natural de 
sus respectivas exigencias. Se cuidaron las especies vege-
tales de los Cármenes ocupados por el Auditorio (Matamo-
ros, Santa Rita y Gran Capitán) procurando conservar el 
mayor número de árboles importantes. El equilibrio del 
paisaje existente se mantiene dentro de lo posible, al evitar 
que el cuerpo principal, que debía de albergar las salas de 
conciertos, sobresaliera sobre la rasante del Paseo de los 
Mártires, acceso del Auditorio. En esta línea, el paseo 
sobre el escenario, además de ser un mirador espléndido 
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sobre la Vega, tiene como misión dividir (y unir) el volumen 
de las salas en dos, cuyo tamaño compitan así, menos con 
las arquitecturas próximas de la Antequeruela. A evitar el 
excesivo choque contribuyen las magníficas cortinas vege-
tales constituidas por los árboles conservados y, funda-
mentalmente, el interesante juego volumétrico desarrollado 
por los rítmicos retranqueos en terrazas y en muros 
verticales. 
El Auditorio se encaja en el terreno mediante un gran 
muro de contención que sobrepasa los 15 metros de 
altura. La firmeza de su asentamiento no impide una 
sensación de ligereza y naturalidad. La misma que puede 
apreciarse en la forma elemental de resolver la cubierta 
mediante cerchas en el sentido de menor luz, sin caer en 
las tentaciones de los alardes estructurales tan al uso. La 
estructuración del edificio, siguiendo el programa de nece-
sidades en dos grandes grupos de elementos, centro de 
estudios y auditorio, facilita su diseño de acuerdo a la 
distinta modulación volumétrica, elementos de módulo 
pequeño el primero y unidad espacial el segundo. 
Dos aspectos muy cuidados en el proyecto desde su 
.planteamiento son las relaciones de comunicación (con la 
ciudad, en el interior del Auditorio y del Centro, etc.), y la 
flexibilidad en el uso del edificio (no sólo en cuanto a la 
posibilidad de utilizaciones distintas sino y, especialmente, 
a las distintas capacidades de las salas del Auditorio). 
Algunos detalles muy interesantes a nivel de diseño 
pueden relacionarse con análogos de la Alhambra y, si de 
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modo general el conjunto obedece a pautas con raíces 
profundamente mediterráneas como pueden ser la forma 
de utilizar la luz, o los volúmenes, o las texturas, quizá las 
formas de acceso, tampoco está ausente el recuerdo a una 
arquitectura centro-europea y nórdica en la relativa asepsia 
lingüística, en la contención global del edificio. La comple-
jidad del diseño y la reposada solución de los problemas 
hacen pensar en un control equilibrado por parte del 
arquitecto de las posibilidades formales, lo que le ha 
llevado a una creación tradicional y renovadora al tiempo, 
sacrificando en aras de la perfección técnica (acústica 
fundamentalmente), otras cuestiones más superficiales. 
En cuanto a la sala de conciertos, verdadero generador 
del proyecto, el estudio de las condicionantes acústicas 
han producido como consecuencia, que ese espacio se 
haya beneficiado de una sencillez y funcionalidad real-
mente ejemplares. La colaboración del profesor Lothar 
Cremer, autor con Scharoun de la Filarmónica de Berlín, 
ha prestado precisión casi absoluta a una arquitectura que 
la llevaba implícita en su origen. La elección de la capaci-
dad del auditorio, 1.311 localidades utilizando las dos salas 
juntas, se realizó en función de unas condiciones acústicas 
buscadas, cuyo tiempo\ de reverberación fuese de 1,8 
segundos (para frecuencias medias), implicando todo ello 
el volumen de aire, de 10.000 m3 , a encerrar por la 
sala. La forma, próxima al rectángulo en planta, así como 
la sección longitudinal del edificio son consecuencia asi-
mismo de los estudios realizados sobre las salas de 
condiciones acústicas más acreditadas. 
Todas las cualidades arquitectónicas que, sobre todo en 
las salas del Auditorio, mueven a considerar esta obra 
como una herramienta perfecta para su fin, pueden quizá 
resumirse en aquella sabida y olvidada máxima que nos 
recuerda que, simplemente, la «belleza es el resplandor de 
la verdad». 
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